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「ピアノ演奏と身体の動きについて」
　　序，ピアノ演奏の概念
　今世紀に入ってピアノ演奏というものが，いっそうきびしくなり，学習者
もなおいっそう苦しみと試練が必要になって，音楽に対する概念や，身体を
酷使する生理的なメカニズムの訓練や技術を習得するための方法などがピア
ノ学習者にとって主な課題となり研究と工夫がなされております。しかし，
技術を研けば研くほど「音楽とは何か」ということにぶつかるのである。学
習者は「技術のための音楽」であるのか「音楽のための技術であるのかを，
音楽を形成する重要な要素として，終始忘れてはならない。
　又，学習者は楽譜から理解できるすべてのリズム，メロディー，和声，音
楽要語，作曲者の歴史，はては作曲者の音楽的意図を研究しなければならな
い。この関連を理解することによって音楽的な印象，つまり音楽性が生まれ
るのである。
　もう一つ大切なことは，自分の作るひとつひとつの音を注意深く聞かなけ
ればならない。これは前述のことと常に同一して進行していくが良い音，良
い響というものは，耳と指が完全に一体となった頭脳的な訓練が作ってゆく
ものである。これらがかみ合って始めて芸術的音楽が創造されるのである。
　ところで，バッハの「平均律」が「旧約聖書」といえるならば，バルトー
クの「ミクロコスモス」は差し詰め「新約聖書」　（現代的ピアノ音楽の入門
書）といっても過言ではないでしょう。コスモスは秋になって咲く，あの小
さくてかわいい花ですが，　「宇宙」とか「美しい」とか「ほまれ」の意味で
あり，「ミクロコスモス」とは「小宇宙」という意昧である。むろん古典的
機能和声の枠内を越えて現代的イディオムによったピアノ教育書であり，か
ならずしも初歩の段階では良い教則本とはいえないにしても，広い意味にお
いて創造的音楽の「新約聖書」といえるであろう。
　余談になってしまったが，要するにピアノ演奏とは，肉体的な技術（テク
ニック）の探究と，精神的な曲の解訳と，表現の努力をおしまない芸術であ
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り，限りなく広い宇宙の中では，小さくて可憐な花であっても，ダイヤモン
ドのごとく，輝きをおしまないコスモスでなければならない。
　1．ピアノ演奏の歴史と楽器の発達
　ピアノのテクニックとその方法は，楽器の発展とピアノ作品の発展から導
き出されて来るべきである。この関係をよく理解するためには，古いクラヴ
ィア楽器のチェンバロとクラヴィコードを観察し，さらにこれら．楽器のため
の作品とその技術に要求されるものを研究することが必要である。
　ルネッサンス期のイギリスでは，ヴァージナル（鍵盤つき発弦楽器で，16
世紀から17世紀のはじめにかけて，イギリスでとくに愛好され，すぐれた作
品が多数作曲された。ヴァージナルという名前は「処女王エリザベス1世」
にあやかって名づけられたという。長方形の箱形の小楽器で，机の上などに
おいて奏された，ハープシコード族に属する。）が愛好されていた。また同
じ時期のイタリアでは，チェンバロ（ハープシコード）が用いられていたが
ハープシコードとクラヴィコードとはアクション（発音機構）も異なり，し
たがって，音量，音色，昧わい等の点についても異なっている。ハープシコ
ードは，もちろんこの時期の鍵盤楽器の花形であった。ことにフランスでは
クラヴサンと呼ばれ，シャンポニエールを筆頭に，ロココ期のフランソワ・
クープランやラモーにいたるクラヴサン音楽の盛期を現出する。これに対し
てイタリアのチェンバロ音楽は，ドメニコ・スカルラッティによって頂点に
達する。ドメニコは有名な歌劇作曲家アレッサンドロの息子であり，チェン
バロ奏法の改良，チェンバロ・ソナタの特筆すべき人物である。ドイツのチ
ェンバロ音楽は，バッハとヘンデルに盛時の様式がうかがえる。
　　1．チエンバロ　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　．
　チェンバロは近代のハンマークラヴィーア（ピアノ〉
とは外観がにているだけで，音の出し方，打鍵，技術上
のいろいろな可能性の諸点はまったく異っている、チェ
ンバロの鍵盤を押すと，その鍵盤の上に垂直に立ってい　　　チェンバロ
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る棒が上へ押し上げられる。この棒はそれぞれ弦の側に立っている。そして
この棒の横側にひとつのとがったもの（羽茎）があって，これが弦を引っか
くのである。
　腕の唯一のはたらきは，手を正しい位置に導びくことだけであり，すなわ
ち指のテクニックがこの楽器のテクニックになる。楽器には真直な姿勢で向
い，腕の力を抜き，指は弾性のある小さいハンマーのように打つ，音階や走
句には特に平均した強さの音が要求される。それゆえハンマークラヴィーア
におけるように打鍵によりディナーミックな区別を出すことは不可能である。
しかしながらオルガンのように別のやり方で種々の音の強さや，響きの効果
を獲得する手段がほどこされている。しかしピアノのように個々の音の強さ
の量によって行なわれるのではない。さらにチェンバロには今日の意味での
伸音ペダルがない。だから鍵盤から指を離してしまっても音をずっと響かせ
ることは不可能である。チェンバロのテクニックは，一見今日のピアノのテ
クニックと一層よくにているように見えるが，その可能性と要求するところ
は，ピアノとは根本的に相違している。
　　2．クラヴィコード
　この楽器の場合事情はまた違っている。　鍵盤が押
されると金属製のタンジェント（小さなたがね）が弦
をおさえ，鍵盤が下に押されている限りこの位置にと
どまっている。このことはこの楽器の打鍵や音形成のベートーベンが使用した
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　クラヴィコード
可能性にとって大きな意味を持つ，なぜならチェンバロや近代のピアノと違
い音が鍵を打ってから後も変化をつけることが出来る。たとえば指の震動に
よって，あるいはさらに後から押えを強くしたり弱くしたりすることによっ
て，音高をわずかに変化させることが出来る。これはブーベング（装飾法〉
と言い，2・3回の圧力で美しいヴィブラートが得られる。それに強くタッ
ヲすれば必ずピッチが高くなる，しかも次の音に移るまでは鍵はしっかりと
同じ力でおさえていないと音は急速に減衰する。クラヴィコードはただ一段
の手鍵盤しかなく音は比較的弱いが，きわめて繊細なニュアンスの変化が可
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能である。ペダルは付いていない。以上のことを考えるとクラヴィコードの
演奏の仕方と近代のピアノ演奏とは当然違ったものでなければならないこと
がわかる。またそれぞれの作曲も，まったく違った技術上の要求を持つので
ある。クラヴィコードは，いかなる場合も特別な力の使用，今日の意味にお
けるあらゆるヴィルトゥオーゾ的テクニックを初めから排する。それゆえ上
搏から振りおろす運動などは完全に不適である。
　　3．ハンマークラヴィーア
　1709年ついにイタリアのバルトロメオ・クリストフォリがハンマ式のピア
ノを発明した。外見からは簡単に見えるが，原理的には非常にすぐれたもの
だった。しかしその良さが認められず，ドイツのジルベルマンに受けつがれ
ウィーンのピアノとなり，イギリスのブロードウッド，フランスのエラール
によって高度のピアノ工業に発展し，鋼鉄線の弦が使用されさらにハンマー
がフェルトになり，ペタルがつくというように，改良に改良が加えられ，現
在のようなピアノになったのは，やっと19世紀なかばのことである。この新
クラヴィーアの本質的な長所は，打鍵の豊かな可能性と延音ペダルである。
ハンマーによるメカニズムは，各音をピアニッシモからフォルティッシモま
での色々の強さの変化を可能にし，鍵盤に対する圧迫すなわち打ち方の強弱
によってこれを表出することが出来る。ペダルは指だけでは不可能な音結合
を可能にさせ，その鍵を押えて置かないでも音をなりひびかせて置くことが
出来る。この特性は，19・20世紀のピアノ音楽の様式に重要な基礎となる。
一方構造上の発展によって，ハンマークラヴィーアは多様な変更と改良を得
るようになる。すなわちメカニズムの正確さ（均衡，反復可能性），音量の
変化（共鳴の強化，ひとつの音に多数の弦を使用すること，アクション・メ
カニズムの強化，鋼鉄フレームなど）及び音域の拡大がこれである。
　楽器の持つ可能性が作曲家のテクニック上の要求に決定的に作用するとす
れば，演奏者の側においてもこの可能性と要求に基礎を置く演奏方法が発達
するのも自然であり，才能ある演奏家は，実際の必要上から彼の演奏法を作
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り上げる。後になってこれがピアノ教師（大音楽家の弟子達）によってひと
つの体系に作り上げられる。バッハ，ヘンデル，スカルラッティ及びモーツ
アルトはテタニックの点からしても大ヴィルトウオーゾであった。後のシュ
ーマン，ショパン，メンデルスゾーン及びリストもそうである。
　バッハがリストとは違った演奏方法を持っのは，どちらが他方より才能あ
るテクニックを持っていたとか，器用であったかとか言うのではなくして，
楽器の可能性がまったく違っていること，そしてこれと関連して作品がまっ
たく別な要求を持つことによる。バッハの方法はつまり，清潔な指の運動，
完全に静止した身体，静かな腕であり，各指は鍵盤の上をすれすれに動く。
鍵盤の上に投げられるのではなく抑制された力で圧えられるのである。指は
丸く曲げられていたし，流暢さ，力および独立性に関する限り，指は完全な
均衡と一様性にまで訓練されていた。又，数声部を片手で弾き，トリルとメ
ロディーをきわめて早いテンポであやまりなく弾いた。彼の方法は，当時の
音楽にとってまたクラヴィコードやチェンバロにとって，疑いもなく優れて
いたのである。
　18世紀の後半から新しいクラヴィーアであるハンマークラヴィーアの役割
は次第に大きなものとなって行った。チェンバロとクラヴィコードは背景に
押しやられ，流行おくれとなって行った。この移行は突然起ったものでなく
むしろこの時代には，多くの家には古い楽器があり，その中にはさらにピア
ノフォルテが存在していたのであろう。これは，ベートーヴェンのピァノソ
ナタに見られる，OP．27までの初版のほとんどに，クラヴサンあるいはピア
ノフォルテのためにPour　le　Clavecin　ou　Pianoforteという題辞をもって
いる。これは「月光」のように本質的にピアニスティックな作品がチェンバ
ロのためであるのでなく，この時代にチェンバロがまだ使用されており，出
版社が新しいピアノフォルテをもっている人と同様，古い楽器の所有者にも
気をくばって，前述の題辞をつけたのであろう。この時代のピアノは，近代
のグランドピアノに至る発展はあったが，まだ小さな楽器で音は弱く，じき
に消えてなくなり，ペタルも余り作用がなかった。しかし，ハンマークラヴ
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イーアの方がはるかにチェンバロやクラヴィコードよりも技巧上や音響上か
らすぐれていたであろう。だからモーッアルトのソナタは，ハンマークラヴ
ィーアのために書かれたものであろうが，ピアノがない場合は，しばしばチ
ェンバロでも弾かれたことであろう。
　ハイドンやモーツァルトの作品の要求するところは，複音楽的困難が少く
なったと言う点で，J・S・バッハを超えるものではなく一層やさしく一層
簡単である。モーツアルトやその時代の技巧は，玉をころがすような早いパ
ッセージやフィギュアにあり，ベートーヴェンにおいて，手関節からの和音
打鍵，オクターブの連鎖進行，大きい音域における広いパッセージ等のピア
ニスティックな効果，音響的可能性が発展し，リストを通じて今日の高き状
態に達したのである。
　古い時代のハンマークラヴィーアは今日の意味での巧妙さは不可能であり，
特別な力の展開の意昧がなく出来ないことであったので，初めのうちは本質
的に新しい方法で演奏したり，探究したりする必要はなかった。だから，古
いピアノフォルテの教本，クラマー，カルクブレンナー，チェルニーなどで
はいわゆる旧式な演奏法を行なうように指示されている。すなわち静かな腕
と手，強制される指から演奏すること等である。
　ベートーヴェンがピアニスティックな技巧の点で，いかに多くの発展を行
ったか，初期の作品番号なしのト調長のソナタと比べればはっきりするであ
ろう。近代的なピアノのテクニックを悲愴ソナタの第一楽章や月光ソナタに
見出すことが出来る。これ以上の発展は出来ないと思えるほどの効果と困難
さとを，ヴァルドシュタイン，アパッショナータ等に見い出せる。これらの
作品には，古いピアノメソードが充分でないことが明らかである。ハンマー
クラヴィアー（作品106）のソナタをまったく静かな手の姿勢で指先からのほと
んどわからない位の運動によって弾けるものではない。さらにシューマン，
ショパン等の作品が弾けぬこともわかりきっている。その当時教えられてい
た方法は，色々の点で先にのべた教派によるものであった。しかし，シュー
マン，ショパン，リスト，または優れたピアニストであったベートーヴェン，
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シューベルト，ブラームスなどは自身の体験から新しい，少くとも部分的に
でも新しい演奏法を見出していたにちがいない。そして同様に彼らは作曲家
として新しいさらに拡大された要求を課したわけである。
　　2．ピアノ演奏と教則本の発展
　1．古　い　楽　派
Oジロラーモ・ディルータ「イル・トランシルヴァーノ」Girolamo　Diruta
：，，II　Transilvano”1593．
　オルガンとピアノ演奏はここではまだ分離していない。運指法に関して正
確な指示が見出される。親指と第五指とは継子扱いにされている。
Oフランソワ・クープラン「クラヴサン打鍵法」Frangois　Couperin：
L’art　de　toucher　le　clavecin1717．
　クラヴィア演奏はここではオルガンから完全に分離されている。演奏技術
や運指法はずっと進歩している。
Oカール・フィリップ・エマヌエル・バッハ「クラヴィア演奏の真正なる方
法についての試み」Karl　Philipp　Emanuel　Back：），Versuch茸ber　die
wahre　Art，das　klavier　zu　spielen”1753．
　この教則本は一般音楽理論，伴奏技法等に関する色々の章のほか，J．S．
バッハの演奏法に関する重要な細目を含んでいる。この他詳細に扱われてい
るのは親指演奏の技術や，装飾音の演奏法，よい演奏への指導等。
Oフリードリッヒ・ヴィルヘルム・マールプルク「ピアノ演奏指導」
Friedrich　Wilhelm　Marpurg：Anleitung　zum　klavierspielen，1755．
　この書はとくに基本理論，装飾音，運指法の諸点を顧慮し，模範的な体系
構成を持つ。
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○ダニエル・ゴットロープ・テユルク「ピアノ演奏指導」
Daniel　Gottlod　Turk：Klavierschule　oder　Anleitung　zum　Klavierspi・
elen，1789．
　テユルクの教則本は18世紀のもっとも重要な書である。ピアノ技術，演奏
法，その他に関して当時のすべての理論的，実際的知識が秩序ある体系に整
頓されてある。
　以上の教本はいくらか理論的性格を持っている。とくに目だっのは一般音
楽理論，和声学，形式等の今日では本来の楽器教授論から分離された音楽理
論にはな員だ多くの顧慮が払われていると言う点である。さらに装飾法がひ
ろい場所を占めているのも，これが当時の音楽にきわめて重要な役割をしめ
ていたからにほかならない。作品演奏の点では，フィリップ・エマヌエル・
バッハの教則本以来，　「情緒説」が支配的である。これによると演奏家は真
に芸術的で効果的な演奏にいたるためには，表現すべき気分の中に，自分自
身を移入させなければならないと言うのである。この考えそれ自体は誤ってい
ないのであるが，ただ一般的な指示があたえられているにすぎない。これら
の原理の詳細な探究と言うものは見出されない。
　　2．19世紀のピアノフォルテ教則本
　乙の時代になるとピアノとピアノ演奏は非常に一般化するが，それに伴い
教授文献もふえて来る。チェンバロとタラヴィコードは次第に背景に押しや
られ，ハンマークラヴィーアすなわちピアノフォルテが際だち始める。数々
の教則本や指導書が出てくるが，その中からもっとも重要なものだけ選んで
見よう。
Oルイ・アダム「ピアノフォルテ教則本」
Lou給Ada皿Pianoforteschule，um1800．
　装飾法と音楽理論的素材の取扱いは背景に退いた。この書はまったくハン
マークラヴィーアを対象としており，したがって当然打鍵や音の形成につき
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今迄と違った見解があらわれている。さらにアダムは近代クラヴィーア楽器
の新発明であるペダルにつき特別の章がある。
○ヨハン・クラーマー「大ピアノ教則本」
Joh．Cramer：Grosse　Pianofrteschule．
○ヨハン・ネポムク・フンメル「ピアノ演奏への詳細な指導」
J．N．Hummel：AusfUhrliche…Anwe孟sung　zumPianofortespiel
○フリートリッヒ・カルクブレンナー「ハントライターの補助によりピアノ
フォルテの演奏を習得する指導書」　FL　Kalkbrenner：Anweisug，das
Pianofortespiel　mit　H廿lfe　des　Handleiters　spielen　zu　lernen．
　ここではフンメルの場合と同様，テクニック，メカニックの側面が非常に
強調されている。　（ハントライターとはカイロプラストとも言い，ロギール
Logierによって発明された機械で，練習に際し両手を正しい構えに強制す
るもの）
　この時代のもっとも重要な教則本は，
○カール・チェルニー「大ピアノフォルテ教本」K．Czemy：Grosse　Pia．
nof・rteschule，oP．500．
　彼の先輩達とくにフンメルと異なり，チェルニーは指がなさねばならない
あらゆる配列可能性を，理論的数学的方法で把握しようとはつとめずに，学
生を実際的な練習と繰返しを通じて技術への道を示した。チェルニーの意義
は単に彼の教本のみにとどまるものではない・多くの彼の練習曲作品は今日
まで生命を保ち，古典的音楽（クラシック）のテタニック獲得のための価値
ある基礎となっている・チェルニーの後，無数の教則本や練習曲が現われる
が，本質的に技術の拡張や変改は20世紀の転換期になり近代の文献によって
もたらされる。
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　この過渡期の時代に現れた重要な著書。
○教則本として
　レーベルとシュタルクLebertundStark，シリングSchilling，　シュミ
ットSchm近，ケーラK6hler，　ダム　Damm，バイエルBayer，
o運指練習及び練習曲集として
　プレイディーPlaidy，ピシュナPlschna，ジョゼフィ　Joseffy，
シャルヴェンカScharwenka，クレメンティClementi，クラーマーCra
mer，モシュレスMoscheles，ケスラーKessler，タールベルクThal
berg．
　　3．近代の教則本
　ピアノとピアノ作品が発展したこと，これと関連して演奏技術の点で要求
されるものが増大し，また変化したこと，さらに生理学や心理学の領域にお
ける学問の発達などのため世紀の転換期にあたってピアノ技術に対する見方
も本質的に違ったものになった。ショパン，，シューマン，ブラームス，リス
ト等のピアノ作品のみならず，すでにシューベルトや後期ベートーヴェンの
ピアノ作品さえもが，いわゆるチェルニーの様な古い技法である手を静かに
させて指で弾く方法では充分ではなく，有利でもなくなって来た。むしろ指
をピアノ演奏を行う全機構の先端の一部と解し，腕からの演奏，肩月甲関節か
らの演奏に意義をあたえる傾向がますます強くなって来ている。近代の重力
演奏の先駆はすでに次の二書にうかがえる。
○フーゴー・リーマン「比較による理論的一実践的ピアノ教則本」
Hugo　R量eman：Vergleichende　theoretisch－prakt1sche　Klavierschule
1883，
Oヴィルヘルム・ヴィルボルク「ピアノ演奏技法の基礎」　WiIhdm　Willbo・
rg：Grundlagen　der　Technik　des　Klavierspiels，1887
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　近代の方法の本質は単に純粋に技術的な面（手の位置格好，動かし方等）
にあるばかりでなく，あらゆる問題のもっと別の，一層精神的なとらえ方に
あり，技術を純機械的な熟練と同一視することをしりぞき，精神と肉体との
相互関係の中に演奏機構を完成する基礎を認めることにある。心理的生理的
方法の創始者は普通ルトヴィッヒ・デッペとされている。彼の教理は次のよ
うな彼の弟子達によってはじめて公開された。
○エミール・ゼヒティング「自由落下の教理」
Emil　Sochting：Die　Lehre　von　freien　Fall，1898．
Oエリザベート・カーラント「ピアノ演奏に関するデッペの教理」，「芸術
的ピアノ演奏」　Elisabeth　Caland：Die　Deppesche　Lehre　des　Klavie－
rspiels，1904。Das　kunst玉erische　Klavierspie1，1910．
　この他重要で特性的な方法としては，
　レシェティッキーLeschetitzky，ブライトハウプトBreithaupt，　ライ
マー一ギーゼキングLeimer－Gieseking，マルティエンセンMartienss
en。
　このような近代の所説，その中でもとくにブライトハウプトのメソードは
きわめて大きな反響をよび，革命的な作用をあたえた。けれども今日，人は
すでにその成果をもっと多くの客観性をもって概観し，古い時代と新しい時
代の長所を結合し，極端な一面をさけようとするようになった。しかしある
一つの方法が最上のものであると主張したり，さらにその方法のみが唯一の
可能なものであると断言してしまうことは誤りである。この主張が無意昧な
ことは，世の千差万別の諸方法が，それぞれ重要な音楽家と重要な教師とを
代表して持っていると言う実際からわかるであろう。
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三．近代現代のピアノ演奏方法についての諸説
　次に前項と関係するが近代現代の演奏方法に対しての主張や考え方につい
て述べてみよう。
　　1．ブライトハウプトBreithaupt．
　近代のピアノ技巧が純粋な指運動だけではもはや不充分であると言う考え
方の徹底的展開は，ブライトハウプトが行った。彼は古い技巧に基礎を置い
て，それに新しい変改をつけたしたのではなく，まったく別の，対立的な根
本条件から出発している。バッハやチェルニーにおいて，またテユルクやカ
ルクブレンナーにおいて指が本質的なものであり，腕や体を完全に静止させ
た指で打鍵することが基礎であるとすれば，ブライトハウプトにとっては指
はまず腕の重みをにないこれを次第に移転させて行くための一つの支えであ
る。技巧の問題は彼によれば，力をぬいた手と腕の自由なゆれにより，また
腕の重みを利用することにより解決される。ゆれ動く運動やこの重みを次々
に移し，ころがして行く以外には筋肉運動は行わないのである。五指形の進
行，音階，分散和音，3度，6度等，さらにはトリルなども指の活動ではな
くして，下脾をまわすことと上臆をねじることの結合である。早いテンポの
オタターブは下搏の軸を震わすことによって生ずる等。これは腕演奏と重力
演奏の根本理念である。いわゆる近代的方法はすべてこの方向に進んでいる。
　　2。レシェティッキーLeschetitzky及びその弟子達
　レシェティッキー及び彼の方法を書きおろしたその弟子達，Melasfeld，
Bree，Hullak，Prentnerや他の著者達，Scharwenka，Tetzel等は実際的
方法がブライトハウプトのように極端に徹底しているわけではない。彼らは
多少保守的で仲介的見解，とくに初歩の教授では指からの演奏に大きな意義
を置いている。ここでは出発点は古い技法であるが，必要に応じてこれを破
っている。重音を移行させる際に手関節を高めてゆらすこと，早いパッセー
ジで手関節をゆるくして指を投げつけるようにすること。黒鍵上で指を平た
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くすること。フォルテの和音での腕の運動等。技巧に対する心理的態度につ
いてもレシェティッキーは近代的基盤に立っている。というのは，彼は練習
のもつ精神性，精神と肉体との相互関係，思考過程，意志力及び演奏手段の
三者の相互関係などに解決があることを認識しているからである。
　ブライトハウプトは近代的な重量技法から出発して，指にっいては程度の
高い完成の段階において語り，重みを利用せぬ指の運動を拒絶している。レ
シェティッキーは，古い見方から出発して，その演奏を必要に応じて近代的
手法をもって拡大している。しかし彼らは，何よりもまず手と指の構え方に
関するある種の原理，流暢さの育成，つまり狭義の技巧に関する諸問題に問
題点がある。次の二人は，むしろこれとは別の観点から注目すべきもので心
理的，精神的基礎の上に立ち，近代的な考え方の土台を形造っている。
　　3．ライマー　Leimer
　ライマーもまた指や手の構え方についての考えを述べている。彼の考え方
は根本的には近代的重量演奏のデッペやブライトハウプトによっており，と
くに打鍵，音量配分の点を考慮し，さらに指が鍵盤を離れないで押す，極端
なレガート演奏法についても述べている。とくに興昧があるのは，練習と暗
譜の体系，耳と暗記力を修練させる方法である。ある一つの作品を確実にマ
スターするにはその譜面のもっとも正確な知識が予備条件となる。これは彼
によれば，楽器の援助なしに，強度の精神集中と組織的論理的な熟慮により
得られるものである。すなわち，純粋に精神的なものであり，ピアノ的機械
的なものから完全に断絶して得られるのである。このようにしてやがて音楽
を譜面から離れて音楽的表象的に把握する能力を作り上げることが出来る。
すなわち内なる耳をもって聞くのである。譜面が完全に頭の中に入って，ま
ったくまちがいなく暗記されてようやく演奏が始まる。これは子供や初心者
の場合は，初めは非常に短い部分であってもかまわない。楽器に向って練習
する段になると，ライマーは，聴覚上の統制（コントロール〉に主要重点を
置く，すなわち自分自身を聴き，術学的と言うべき程の「磨き上げ」，「修
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正」を行うのである。結局練習とは次の二部より成ることになる。すなわち
ピアノなしの暗譜とピアノの練月　ただし後者はきわめて尖鋭な聴覚統制に
よって，たえず改善されなければならない。
　　4．マルティエンセンMartiensen
　心理的にライマーとまったく対立した意見を持つのはマルティエンセンで
ある。せまい意味の技巧については大変客観的で，非常に個性的な立場をと
っている。しかし全体としては，本質的に近代的な観点をとり，とくに指を
鍵盤上でしなわせる技法を考案している（クッション技巧〉。しかし全体系
の出発点たるマルティエンセンのアイディアは，技巧的なことや生理的なこ
とにあるのではなくて，音楽演奏そのものの見方の中にある。彼は芸術的に
価値高い演奏の基礎が何であるかを研究し，あらゆる音楽的，技術的諸問題
の解決は演奏者の音への創造的な意志sch6pferischer　Klangwilleにあると
したのである。この意志とは強い音楽的表象と，このひびきを追創造的に生
産しようとする意志との二つの結合によって成立つ。ピアノ教授の課題は，
生徒の肉体が演奏への「体制をつくり上げること」と実際の演奏そのものと
の間に横たわる問隙を埋めることにある。演奏も練習も，いつもこの音への
創造的意志にになわれていなければならない。これは技巧を習得するにも緊
張された音への創造的意志によらなければならない。すなわち演奏や練習は
ただちに，情緒的に内から出て来なければならないのである。マルティエン
センのこの能動性を強調する点は，ライマーと対照的である。それはこのよ
うな練習法と演奏法を射撃練習に比較してみると，「マルティエンセンの音へ
の創造的意志とは，射撃手が的を正確にねらいをつけ，正しいねらいをとっ
たと確信が出来たとき射つようなものであるが，ライマーの生産した音響を
聴き取ると言うのは，まず大体をその方向に発射しておいて，あとで的に当
っているか見きわめるとの同じである。
一36
四、演奏における運動器官の生理学的基礎
　人間のそれぞれの器官は，その機械的な仕組が非常に高度な順応性を持つ
ものであり，いわば本能的に，無意識で目的に最もよく適した方法を見出す
ものである。赤ちゃんは，何も身体の機構も知らずに，物をっかみ，歩くよ
うになり，後には跳んだり，走ったりすることを学ぶものである。演奏の時
に音楽的なものから生理学的なものへ注意を向けると自然な運動ができなく
なることは稀ではない。場合によると，心理的なまた身体的なものに障害を
引き起こすことさえある。ある運動をするのに，特別に決まった筋肉を意識
的に選択して，それだけを動かすことなど不可能である。したがって人間が
動物のように誤りのない運動本能を駆使すれば，練習の時に，どれが目的に
合った運動の形であろうかと考える必要がなくなるであろう。しかしその非
凡な運動本能がまちがえていたり，役に立たなければ，それをよく考える必
要がある。この考えが正しい前提から生まれるものであれば，運動の経過の
中に起こる欠点を除き，欠陥をおぎなうことができるし，運動器官の性質や
機能について，それを見抜いていれば，運動本能の少しの迷いさえも防ぐこ
とができるであろう。それによって運動現象についての誤った考えから生じ
る無意味な練習をしなくとも済むようになるのである。
　　1．骨格について
　演奏器官の研究は，骨格から始めるのが有益である。図を参照していただ
きたい。
●骨格は，上肢帯と上腕，前腕，手から成り立つ。
●上肢帯の前方は二つの鎖骨により，後方は肩甲骨により作られ脊柱によっ
て支えられている。ここから鎖のように腕が垂れ下っている。
●この鎖の最初の部分は，一つの管状骨からできている上腕であり，その次
　の部分は尺骨と桃骨という二つの管状骨からできている前腕である。
　尺骨は，どのような場合でも小指　側にあり，桃骨は親指の側にあり，
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スピネーションSupination）は重要な役割を果している。これは前腕の二つ
の骨すなわち尺骨と桃骨の間にさらに非常に小さな二つの関節があり，手の内
側回転と外側回転を可能にしている。つまり手の回転は前腕を使わずにはで
きないのであり，そして前腕の回転には小さな運動として上腕も参加してい
るのである。
　　2．筋肉及び緊張と弛緩について
　手足を動かすことは筋肉によるものである。それぞれの筋肉は並行して走
る円柱状の筋肉線維の束からなっている。この筋肉線維の末端は腱線維とな
り，これらの全体が集まって腱となり，二つの別々な骨を結合している。腱
はしばしば腱鞘といわれる特別な管を通って一つか，または幾つかの関節に
またがっている。たとえば指を伸ばしたり曲げたりする場合，終局的なその
中心は前腕にあるものである。
　どのような運動にも数多くの筋肉がその大小さまざまな部分の働きで，多
少とも参加しているものである。筋肉の協同関係をみると手足の動きと等し
い方向に，または似た方向に働く協力筋と，逆な方向に働く拮抗筋とに分け
ることカfできる。
　拮抗筋は，ある運動が終ったあとでもなお反対の運動をすることがある。
そのうえ，この筋肉は，この相反する運動を行なうとき，その運動の働きの
速さとか，方向を調節したり，ある場所で停止させたりする任務を持ってい
るのである。
　すべてのそれぞれの筋肉の働きも，運動に関係するすべての筋肉の協同作
用は，考えも及ばぬほど段階的に作用している。しかも腕とか背の最も大き
な最も厚い筋肉も，その作用では繊細をきわめた分化ができるものである。
和音をピアニッシモで演奏しようとする時にこのことが気付かれるし，また
指の運動を全く止め，腕を鍵盤上に静かに降ろす時，これは最も良く理解で
きる。
　拮抗筋として互いに反対に作用する筋肉を，それぞれ適当に，同時に緊張
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この前腕の二つの骨は平行に並ん
でいる。しかしピアノ演奏で必要
　　　　　　　　　　トウな手の甲を上に回すと，桃骨は尺
骨の上に交差する。
●手の骨格は三つの部分があり，
2列に並んだ8個の短い骨からな
る手根，5個の管状骨から成る中
手，それに5つの指に区別される。
（手根から動かすことのできる親
指は，中手として数えられるので
二つの部分しか持たない。）
　一つの方向または多方向への自
由な運動ができる二つの骨の末端
が合い結び合っている場所を関節
と呼ぶ。間節の運動の限界は，一
方では骨の形で規制され，他方で
上破骨（の
欄飾＼鎖骨
屑関飾“→
上碗骨
㌦袈
よ肢帯
肩甲骨
肘閲節
毒1畑
　〆手関節
　　｝手禰
　　｝箸囑鵬骨
鶴9梱
は関節包またはそれらの副靭帯の伸縮性によって決められており，関節がで
きる独自の運動の仕方により，種々の種類に分けられる。
●肩関節は球関節で，それは関節包または補強靭帯で決められる限度内で，
すべての位置の変化や運動の形をとることができる。
●肘関節は，その許される運動能力に限界を持っている。これは蝶番関節と
螺旋関節の結合されたものであり，蝶番関節は単に上腕の方向にだけ運動が
できる。すなわち曲げることと伸ばすことである。
●手関節も二つの関節からなり，肩関節とほとんど同じ程多くの動かし方が
できる。
●指関節は，第1節骨と中手節骨の間に球関節があり，それぞれの指の節骨
の間にある関節は蝶番関節で，動きは一方にしかできない。
　ピアノ演奏では手の内側回転と外側回転（プロネーション　Pronationと
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させると，関節を固定することができ，同様に二つの小さなテコを一つにし
て，より大きなテコを作ることができる。関節を固定する筋肉を同時に緊張
させるその度合いは，大きなテコを通して移させる力によって調整されるも
のであり，そのために関節はしばらくの間固定されていなければならない。
　筋肉の力は圧力Druckとして作用するもので圧力は力の発現であり，一つ
の力が他の力，または抵抗力に逆に作用した時，二つの物体が触れ合って生
ずるのである。ピアノ演奏では，圧力は指で鍵盤に触れた瞬間から生ずるわ
けである。
　筋肉線維はゴムバンドに似ていて，意志の作用で収縮する力があり，その
場合には短く厚くさらに硬くなる。筋肉は使い過ぎると硬直し，さらには動
かすことができなくなってしまう。筋肉の作業能力にとって重要なことは，
量ではなく質にあるということであり，質は訓練によって高めることができ
このためには過度な運動を強引にするよりも，小さな仕事を何回も繰り返す
方がよい。
　関節を固定させて演奏運動を行なうための筋肉の緊張は，また骨の角度を
変えるために必要なすべての筋肉の緊張は，緊張を解いた状態から発展し，
また再び弛緩しなければならないものである。緊張の程度とその時間は必要
なだけに限り，無駄に極端な緊張はさけなければならない。極端に大きな運
動は，力を無駄に消耗してしまうばかりでなく，一般に確実さや，繊細さが
阻害されてしまうものである。
　ピアノ演奏を学習するための筋肉を訓練する意義について，一般に過大に
評価し過ぎている。ピアノ演奏での非凡な力の働きでさえ，筋肉の力の特殊
な用法として考えられるものではなく，むしろ重力とか振動力を利用して，
エネルギーを巧みに加えているものである。ピアノ演奏では，筋肉の力を使
用する必要はきわめて稀な場合に過ぎず，一般に学習しなければならないこ
とは，力を弛緩させることであり，過度の力を避けることである・
3．感覚と演奏運動の原理
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　すべての知覚は，感覚神経によって脳へ導かれる，原則としてこれらは意
識の内では起こらず，いつも潜在意識的に生じ，練習に際して，その演奏運
動を修正するためには欠くことのできないものである。運動神経はこれとは
逆に，中枢神経系内に起こった運動衝動を，それぞれの該当する筋肉に導き，
これを刺戟して収縮させる。生理学的法則に従えば，運動のエネルギーは，
それを呼び起こす観念の強さと関係するものである。
絶え間なく脳中枢へ向かい，そこに運動の状態を知らせ，それによって絶
えず運動を調整し訂正することのできる感覚をシュタインハウゼンは次のよ
うに区分している。
　イ．皮膚感覚…特に非常に敏感なものとして指頭がある。すなわち触感覚
圧感覚，位置感覚，温度感覚。
　ロ．すべての組織の緊張感覚…すべての運動は絶え間なく変化する緊張と
　して中枢神経組織に伝えられ，腱や筋肉や骨格相互のずれを制御する。
　ハ．関節の圧感覚・運動感覚・位置感覚…これら相互の働らきによって，
　きわめて少しの関節平面相互間の角度の変化が知覚される。
　二．筋肉の収縮感覚…これで筋肉線維の収縮の程度が常に中枢に知らされ
　る。
　この様に知覚神経によって脳へ導かれるすべての感覚は，必要に応じて潜
在意識から取り出すことができる。それぞれの聴覚やまた他の感覚は，演奏
運動を訂正する目的で分析することさえできる。しかし、脳から運動神経を
通して，運動器官に送られた運動衝動は，ただ目的だけが意識されるもので
ある。目的を実現させるための運動器官の筋肉系統内での複雑な過程は，潜
在意識の内で働き，別々にそれらを観察したり，意識的に意志表現したりす
る必要はない。ピアノ演奏の運動現象は，目的論的方法で規正され，最後の
結果ピアノ演奏には音響にのみ注意力と意志が注がれることになる。
　　五．演奏運動の要因とまとめ
三章の各々の主張からもわかる様に結局のところ，音楽を練習する時，単
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に想像上の音響に頼り，実際に手を動かさないにしろ，練習には運動の形に
いつも注意をはらっていなければならない。しかも音響は重要視されなけれ
ばならないが，それに比べれば運動の形はやや軽く見てもよいと思われる。
なぜならば，目的論的に見れば，前者は高次の目的であり，後者は従属的な
目的となるからである。別の見方からすると，意図した音響に運動の形態を
適合させることが，ピアノ演奏の技法を学ぶことになる。この目的を得るた
めには，考えて作られた音響表象と実際に鳴り響いた結果的音響とを注意深
く比較することが有益となる。このようにして運動器官の性質から運動過程
に対する普遍的な認識が得られるのである。
　　1．演奏運動の自然な形
　指，手，前腕，上腕はちょうど鎖のように上肢帯に掛り，上体にゆるやか
に下げられていることを思い浮かべると，正確には肩さえも固定した点とは
いえないが，上肢帯は脊柱という柔軟な骨組に支えられている。腰掛けた時
には，骨盤が一つの固定した支えとなり，ピアノの鍵盤を下へ押すと，鍵盤
と指頭に第2の支点が出来る。鍵盤と腰掛け台という二つの固定点の間で，
身体の各部分のすべてを相互に位置をずらすことができる。筋肉のところで
も述べたが，さらに多くの筋肉が協力筋または拮抗筋として運動に参加し，
特定の力作業では個々の筋肉が別々に働くことはない。不自然な手段を用い
ることなしには，特定の部分に運動を限定することは決してできることはな
い。運動の起点は異なっているが，たとえは打っ動作は，指や手を曲げるこ
とや，また肘の尺骨と桃骨を回転させて，さらには前腕を伸ばしたり，肩か
ら上腕を振り動かしたりすることで可能になる。しかし，どのような場合で
も，2方向への運動は関節を通して支点に及んでいるわけであり，このこと
から運動現象に対する原則が生ずるのである。すなわち，厳密にいってピア
ノ演奏では孤立した運動はなく，ただ互いに結び合わされた運動だけが存在
し，運動器官の性質には，ゴツゴツとした他の区切られた運動は無く，弾力
的に振動する運動だけが存在するものである。
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　　　2．振動力について
　第四章では，骨格，筋肉，感覚などを順を追って運動の原理について考察
してきたが、これらを凝縮すると，つまり音を出すためには，筋肉を非常に
短い間，急に収縮させると，この筋肉の収縮はそのままただちにその演奏体
を振動に代えることになる。この演奏体に内在する惰力は，短時聞の衝撃に
よってあたえられた物体の運動を持続する作用を持っているものである。こ
のようにして作られた力を振動力という。振動力は正確には質量と速さの結
果であり，この二つの要素は互いに釣り合っている。つまり，同じ力仕事を
する場合でも，大きな質量なら少しの速度で良いし，小さな質量では釣り合
いのとれるだけの大きな速度が必要である。大きな力を出すには，経済的な
理由からだけでも，できるだけ大きな演奏体が望ましいことになる。ここで
もまた，前に述べたように意図した音響に振動力の運動形態が適合している
ことを学ばなければならない。
　　　3．重力と自由落下について。
振動力と並んで，ピアノ演奏には，重力が力の源としてあげられる。重さ
とは，落下する，また静止する物体が，地球の引力の作用で支えとなるもの
の上に働きかける圧力であることはよく知られている。この重さは，物体の
材料と，その質量によってあたえられるものである。つまり，それぞれの人
の腕は，ある一定の重さがあり，これを種々の方法で使うことによってピア
ノ演奏が可能となるのである。緊張した筋肉で腕を持ち上げて宙に浮かべた
り，重力の法則に従って落下させたり，さらにはこの圧力を，筋肉を収縮さ
せて補強したり弱めたりすることも可能である。
　このような方法によって演奏の際に生じる色々な負荷率について，テッツ
ルTetzelは次のように区分している。
　イ）零負荷　Nullbelastung
　　筋肉の収縮で腕を宙に浮かべて保つ時。
　ロ）完全負荷　Vollbelastung
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　　それを支えるか，また支えの移動で移って行くそれぞれの指にかけられ
　　る休息の状態の腕全体の重さ。
　ハ〉部分負荷　Teilbelastung
　　腕の重さのある部分を指で支え，他の部分を腕を動かす筋肉で宙に保っ
　　た時。
　二）増負荷Oberbelastung
　　積極的に腕を押すことで，自然の重さをさら’に増す場合。
テッツェルは，これらのうちでもピアノ演奏で重要な役割をはたすものは，
部分負荷と増負荷であるが，段階を付けようとすれば，無限に豊かな段階を
作ることができ，しかも何より第一に覚えなければならないのは完全負荷で
あり，これを理解することは，美的使用とすべての負荷を利用することへの
前提になると述べている。
　これとともに，演奏器官のそれぞれの部分（指，手，前腕）を落すこと，
またそれら全体を肩から落すこと，つまり脱力することは意識的に学ばなけ
ればならない。これは，デッペDeppe以来，1920年以降のピアノ奏法では，
四肢の弛緩と解放による自由落下freier　Fallという概念が一般の人々によ
っても認められるようになった。自由落下は，たとえシュタインハウゼンが
証明したように厳密に物理学的意昧にとれば正しいものとはいえないにしろ
心理的な立場からは，腕の重さの可能な限りの受動性と解放についての演奏
者の感じを非常に良く表現したものといえる。演奏者は能動的な打鍵法と共
に受動的な打鍵法を学ぶために，個々の部分や全体の演奏器官を自由に落下
させる意図をもって，静止の状態から始めることが望ましい。重さの感覚に
ついては，腕を宙に浮かせて保った時（零負荷），肩がどのように感じるの
か，腕を支えている時（完全負荷）は，指はそれぞれどの程度明確に重さを
感じることができるのか試みなければならない。
最後にあたり，何度も繰り返し強調することになるが，楽曲を大きく分け
ると和音，分散和音，音階で構成されている。それらは，技術的な面から凝
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縮してみると，レガートとスタッカートの弾き方になる。これらは，作曲者
の音楽的表象において，その意思を忠実に守り，同時に演奏者の創造的意思
を表現しようと努めるなら，演奏者は，作曲者と同一の次元又は，想像上の
次元に至ることができる。その次元に至って初めて強い音響表象が沸き，こ
の音響表象によって運動の形がきまるわけである。今回具体的な例を上げな
かったのは，作品が多彩であり，時代の風潮によって千差万別であるためで
ある。しかしこれまで色々な動きを考案して来たことからもわかるように，
ほんの一例を上げてみても，スタッカートでは，指だけの動きによるスタッ
カート，手首からのスタッカート，腕全体の自由落下によるスタッカートも
必要であり，時には装飾的な演奏として，腕の脱力と回転による奏法などが
ある。レガートでは，なめらかな和音の連続であれば，手首や肘からのやわ
らかい運動とか，同様にアルペジョオであれば上腕の回転が必要である。又
強い和音であれば，肩からや身体全体から，重力をかけての運動などが必要
である。指の機能については複雑であるが，バッハのフーガなど多旋律の作
品を弾く場合は，音階などを惰力によって弾く場合と異なった，指だけによ
る独立した動きも必要となる。このように身体の各々の器官の動きは，音響
表象から運動の形を認識することにあるのである。
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